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RESUMEN

Leonard Meyer (Meyer, 1956) postula que el significado de la Musica no se asocia con
la referencia a entidades extra-musicales, sino con el juego de tensiones y distensiones
que la misma musica produce a través de la manipulacién de las expectativas de los
oyentes. Luego desarrolla iz extenso (Meyer, 1973) este enfoque en su teorfa implicati-
va. Stephane Roy (Roy, 2003), ha intentado extender el trabajo de Meyer al analisis de
la musica electroacustica. Este articulo presentard algunas reflexiones sobre la posibi-
lidad de una teorfa de la implicacién en el andlisis de la Musica Electroacustica y, en
general, sobre la Musica fuera de la practica comun. Esta exploracion se considerd
como una etapa previa indispensable hacia la aplicacion del analisis implicativo en la
espacialidad del sonido, que sera tratado en el siguiente articulo.

Palabras clave: Musicologia, Analisis musical, Percepcién auditiva, Composicion
musical, Musica electroacustica.

(*) Programa de Investigacién “Sistemas Temporales y Sintesis Espacial en el Arte Sonoro” / PICT 2015-
2604 ANPCyT.
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IMPLICATION AND SPATIAL QUALITY IN ELECTROA-
COUSTIC MUSIC. IMPLICATIVE ANALYSIS IN THE
MUSIC NOT BASED IN COMMON PRACTISE.

ABSTRACT

Leonard Meyer (Meyer, 1950), states that the meaning of music is not associated to
extra-musical entities, but with the interplay of tensions and distensions that music
itself produces through the manipulation of the expectations of the listeners. This
approach is further developed (Meyer, 1973) extensively in his implicative theory.
Stephane Roy (Roy, 2003), has intended to extend Meyer’s work to the Electroacous-
tic Music analysis. This paper will present some thoughts on the possibility of an
implication theory in Electroacoustic Music analysis and, generally speaking, in the
music not based in the common practise. This exploration was considered as an
unavoidable previous stage towards the application of the implicative analysis on
Spatial Quality, which will be treated in full in the next article.

Keywords: Musicology, Musical Analysis, Auditory Perception, Musical Composi-
tion, Electroacoustic Music.

Introduccion

Leonard Meyer, (Meyer, 19506), postula que el significado en la Misica no se asocia
con la referencia a entidades extra-musicales, sino con el juego de tensiones y disten-
siones que la misma musica produce a través de la manipulacién de las expectativas
de los oyentes. Posteriormente, (Meyer, 1973), desarrolla in extenso este enfoque a
través de la teorfa de las implicaciones. A pesar de comentar brevemente algunas
particularidades de la musica del siglo XX, Meyer reconoce que la aplicacion de su
enfoque se limita a la musica clasica tonal y, a lo sumo, a aquella musica que se basa
en los mismos sistemas de organizacién. Asimismo, la teorfa implicativa asume que la
musica que es objeto del analisis estd organizada en un sistema de unidades formales
de tipo jerarquico (Unidades formales de nivel inferior incluidas en unidades formales
de nivel superior y asf sucesivamente). Un enfoque de Stephane Roy, (Roy, 2003), ha
intentado extender el trabajo de Meyer al analisis de la musica electroacustica. Para
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ello se vale del supuesto de que, si bien en la Musica Electroacustica las implicaciones
pueden basarse en esquemas de cierta universalidad, su pertinencia es contextual y
propia de la obra.

El tema de este articulo fué investigado en el marco del Programa de Investigacion Siste-
mas Temporales y Sintesis Espacial en el Arte Sonoro (UNQ) y el PICT 2015-2604 (AN-
PCyT). El objetivo final es presentar y aplicar este tipo de analisis en la espacialidad
de la Musica Electroacustica y sera tratado en un segundo articulo. Para el logro de
este objetivo, el examen de la teorfa de la implicacion y sus posibilidades de aplicacion
en la musica fuera de la practica comun constituyen un primer paso insoslayable.

En este trabajo premiliminar, se hara en primer lugar una revision sumaria de la teorfa
de la implicacién de Leonard Meyer segin (Meyer, 1956, 1973). En segundo lugar, se
tratara la problematica de la teorfa de la implicacién en el analisis de la musica fuera
de la practica comun, especialmente en la electroacustica de acuerdo con, (Roy, 2003),
y otras fuentes. Finalmente, se realizard un analisis de ejemplo y se expondran algunas
conclusiones.

La teoria de la implicacion, segun Leonard Meyer

A continuacién se realizard un tratamiento sumario de la teorfa de la implicacion de
acuerdo con (Meyer, 1956, 1973) y los objetivos de este articulo. El lector puede
referirse a las fuentes citadas para mayores detalles. Leonard Meyer define a la impli-
cacion de la forma siguiente:

“Una relacién implicativa es aquella en la que un evento —sea este un moti-
vo, una frase, y asi— esta disefiado de manera tal en que se puedan hacer in-
ferencias razonables acerca de sus conexiones con eventos precedentes y
acerca de como éste envento en si mismo puede ser continuado y, tal vez,
encontrar clausura y estabilidad”. (Meyer,1973, pp. 110, traduccién del autor
de este articulo).

En esta definicién hay varios aspectos notables para comentar. En primer lugar, una
premisa sobre para que la musica que tratard pueda ser implicativa. Al decir ‘esta
disefiado de tal manera’, Meyer asume una pre condiciéon necesaria que, segun ¢€l,
unicamente existe en la musica de la practica comuin representada de forma 6ptima
por el conjunto de obras de la musica tonal occidental de los siglos XVII a XIV. En
segundo lugar, para que este disefio especifico dé lugar a una relacién implicativa, tres
condiciones deben cumplirse:
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1. Que se puedan realizar inferencias razonables acerca de las conexiones de un
evento con eventos antetiores.

2. Que se puedan realizar inferencias razonables acerca de como este evento puede
ser continuado.

3. Que sea posible que se alcance clausura y estabilidad.

Mientras que las dos primeras condiciones serfan necesarias, el ‘tal vez’ que antecede
a la tercera (existencia de clausura o estabilidad) indica que esta no necesariamente
tiene que ocurrir. Meyer aclara que no necesariamente todos los eventos musicales de
una obra tienen que estar diseflados para producir implicacién, existen eventos que
no la producen. La base del disefio que posibilita la implicacién son los patrones
melddicos en el contexto de la musica tonal. En general, se puede decir que los tres
elementos bésicos de la teoria de Meyer son:

1. La Implicacion: la expectativa de continuacién de un proceso en un sentido de-
terminado vy, tal vez, el encuentro de estabilidad o clausura. En este sentido, se
distingue entre procesos ‘Cerrados’ (las implicaciones que contenfan fueron re-
sueltas) o ‘Neutros’ (no producen implicacién) y procesos ‘Abiertos’ (implicacio-
nes no resueltas).

2. La Desviacién: Es la Interrupcion de un proceso antes de que alcance su resolu-
ci6én. Dicha desviacién puede ser Provisoria, Definitiva, o puede abrir el planteo
de otras implicaciones (nuevos procesos). L.a Desviacién puede aumentar la ex-
pectativa de un proceso abierto.

3. Resolucién: la resolucién ocurre cuando un proceso implicativo abierto alcanza
estabilidad o clausura. La Resolucién puede ser proxima o remota y/o definitiva o
provisoria. Un aspecto importante a tener en cuenta es que la Resolucion ‘defini-
tiva’ debe cumplirse en una unidad de la misma jerarquia que la de la unidad en la
que se produjo la implicacién. Esta condicion es mas notoria en la musica del pe-
riodo clésico.

Adicionalmente, existen dos elementos complementarios de la teorfa que son dignos
de mencion:

1. El “Relleno de salto” (gap-fil)): la tendencia a hacer aparecer a posteriori las notas
intermedias entre dos o mas presentadas antes a intervalos de altura grandes.
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2. Las Prolongaciones: son extensiones de procesos abiertos que, sin embargo, no
aumentan su —por asf llamarla— intensidad implicativa. Estas son de cuatro ti-
pos: Declarativas, Normalizadoras, Extensiones y Paréntesis.

La teoria implicativa de Meyer en la Musica Electroacustica

La segunda parte del libro L’analyse des musique électroacoustiques: modéles et propositions de
Stephane Roy (Roy, 2003), esta dedicada a realizar cinco analisis de la misma obra
(Points de fuite, de Francis Dohomont) desde distintas perspectivas (Neutro, Para-
digmatico, Funcional, Generativo e Implicativo). En la seccion dedicada al anilisis
implicativo, intenta extender la aplicacién del trabajo de Leonard Meyer a la musica
electroacustica. Para ello se vale del supuesto de que, en la Musica Electroacustica, las
implicaciones pueden basarse en esquemas de cierta universalidad (arguetipos). Pero
también considera que el juego de implicaciones —si existe— es contextual, es decir,
propio de cada obra:

“Contrariamente al andlisis de implicaciones de la musica tonal, donde la me-
lodifa, armonia y ritmo constituyen el entorno privilegiado en el que tales fe-
némenos se despliegan, el analisis de implicaciones de una nueva obra elec-
troacustica exige que uno se interrogue cada vez sobre el sistema a partir del
que la causalidad musical se puede manifestar”. (Roy, 2003, pp. 528, traduc-
cién del autor de este articulo)

En su resefia de la teorfa de Meyer, Roy sefiala que en ella se distingue entre Paramet-
ros Principales y Parametros Secundarios. Los primeros se pueden ordenar de forma
escalar y son los habitualmente considerados ‘morfoféricos’ en la musica de la practi-
ca comun, es decir, la altura (organizada dentro del sistema temperado) y la duracion.
Los dltimos forman parte de un continuunm indivisible (por ejemplo, el fempo, la dinami-
ca, el timbre) y generalmente apoyan o refuerzan la organizaciéon de los primeros.
Naturalmente, llega a la conclusién de que, si algo de la teoria de la implicacion es
aplicable al andlisis de la musica electroacustica, debe basarse en los pardmetros
‘secundarios’ y, particularmente, en el timbre, tomando como base la conceptualiza-
cién de Pierre Schaeffer, (Schaeffer, 1966). Si bien Roy no establece previamente en
detalle los parametros o caracteristicas de la organizacién sonora que ha de tomar en
cuenta, lo hace en general, al considerar que los ‘perfiles’ principales en la obra son:

1. La evolucion dindmica o envolvente dindmica.

2. La evolucién de densidad. Cantidad de elementos constituyentes de una masa o
textura.
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3. La evolucién de cualidad espectral. Por ejemplo, desde un espectro ‘complejo’
hacia un espectro ‘ténico’

4. La evolucién de perfil ‘melédico’. Entendido éste como variacién de registro en la
altura.

5. La evolucién espacial. Basada en la distribucién de la energfa del sonido en el
angulo horizontal (dentro de los limites de una obra concebida en estéreo).

De esta forma, le resulta posible establecer dentro de las unidades morfologicas de
diversas jerarquias de la obra, procesos que ctrean tensidon y/o expectativas de con-
tinuidad (implicaciones) y sus resoluciones, que son analogos a los que se describen
en la teoria de la implicacién de Meyer.

Otros enfoques en el analisis de la musica electroactstica o fuera de la practi-
ca comun vinculados con la teoria implicativa.

Existen numerosos enfoques de analisis de la musica electroacustica o fuera de la
practica comun que, si bien no hacen expresa referencia a la teorfa implicativa de
Meyer, son convergentes con muchos aspectos y con la forma en la que Roy la adapta
al analisis de la musica electroacustica. Sin la pretension de realizar una lista exhausti-
va, se trataran algunos de ellos segin Katlheinz Stockhausen (Stockhausen, 1955,
1992), Fred Lerdahl (Lerdahl, 1987), Francisco Kropfl (Kropfl, 1996), y Lasse Thore-
sen (Thoresen, 2015, 2020), con el propésito de explorar sus aspectos en comun.

En su articulo Struktur und Erlebniszeit, Katrlheinz (Stockhausen, 1955, 1992) analiza
una parte del Cuarteto de Cuerdas Op. 28 de Anton Webern valiéndose del concepto
de ‘tiempo vivencial’ (Erlebniszer). En su concepcién, este tiempo se acelera o
desacelera en la medida en que la expectativa del oyente aumenta o disminuye. Las
aceleraciones o desaceleraciones del Zempo vivencial dependen, para Stockhausen, de
dos factores principales: el grado de alteracién (cuanto tiene de sorpresivo un evento
que le sigue a otro, i.e., cuan previsible es) y la velocidad de alteracion (los lapsos que
separan a un evento de otro). Elige una parte de la mencionada obra de Webern que
presenta caracteristicas singulares dentro de su produccion: estd constituida de 35
intervalos de tiempo iguales. En los eventos sonoros, sin embargo hay una sutil com-
binacién de alteraciones de diversos aspectos de la organizacién sonora que estan
supra-estructurados temporalmente y que provocan, segun Stockhausen, un aumento
y disminucién de la expectativa, segin su densidad temporal evoluciona y segun
como se entrelazan (de forma ligeramente congruente o no). Las organizaciones que
Stockhausen tiene en cuenta son:
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1. Diferencias de timbre (alternancia pizzicato/ legato).

2. Evolucién de la densidad polifénica (cantidad de notas en simultaneidad).
3. Evolucién de la dinamica.

4. Cambio de perfil melédico (ascendente-descendente).

5. Evolucién de registro.

Mucho del anilisis se dedica a demostrar como, si bien la evolucién del fempo vivencial
sigue un patrén general simple de aumento-disminucién, la combinacién de las dis-
tintas organizaciones produce un resultado complejo que tiene por objetivo mantener
la expectativa del oyente constante. La diferencia entre este enfoque y el que se ha
tratado antes es que Stockhausen en ningin momento menciona a la resolucion de las
expectativas creadas, sino que parece concibe a la muisica como un continuum en el que
la expectativa crece o disminuye.

En su articulo Timbral hierarchies, Fred Lerdahl (Lerdahl, 1987), postula que el timbre
se puede organizar de forma jerarquica usando la teorfa generativa y la psicologfa de
la musica. Mas alla de la efectividad de su demostracién, lo que resulta de interés para
el tratamiento del tema del analisis y conceptualizacion del timbre en relacién con los
procesos de tension/relajacion, es la definicién que realiza de lo que denomina
‘disonancia o consonancia timbrica’. Presenta este concepto a través de la evaluacion
de los siguientes cinco atributos:

1. Biillo espectral (mayor presencia y/o energia en la regién alta del espectro).
Oposicion entre sonidos de espectro ‘brillante’ (tension) y sonidos de espectro
‘opaco’ (distensién).

2. Profundidad de vibrato y/o trémolo. Segin Letdahl, los sonidos con una profun-
didad es muy grande en el wibrato y/o trémols, o bien sin estos efectos, producitian
mayor tension que aquellos que tienen una ‘profundidad 6ptima’ (en sus propias
palabras), pero reconoce que esta es altamente dependiente de estilos y factores
culturales.

3. Envolvente dinamica: ataques abruptos o excesivamente lentos serfan mas tensos
que los que son caracteristicos de una envolvente ‘formada’ (es decir, con ataque,
cuerpo y extincion).

4. ‘Rugosidad’ o grano interno de los sonidos debida a la presencia de batidos entre
sus componentes espectrales. Oposicion entre sonidos ‘rugosos’ (tension) y
sonidos Tisos’ (distension).
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5. Organizaciéon de las frecuencias de los componentes espectrales. Oposicion entre
sonidos de espectro inarménico (tensién) y sonidos armoénico (distension).

En su articulo An Approach to the Analysis of Electroacoustic Music, Francisco Kropfl
(Kropfl, 1996), trata la cuestion desde dos aspectos: la tension/ descanso y el avance/
falta de avance (denomina como ‘direccionalidad’ a este ultimo luego). En sus
palabras:

“Las dos asunciones principales de esta aproximacién son, primero, que el
flujo musical involucra situaciones de tensién y descanso y segundo, que la
organizacién musical incluye a ambos, avance y falta de avance...” (Krépfl,
1996, pp. 323, traduccién del autor de este articulo).

Como factores de produccion de estos dos efectos (Tensién / Descanso y avance /
falta de avance), menciona sin dejar de aclarar que su enumeracién no es exhaustiva, a
diversos parametros o nociones, algunos de ellos aplicables a sonidos individuales y
otros a secuencias de estos:

1. Crescendo / Decrescendo.
2. Ascenso / Descenso.

3. Accellerando/ Ritardando.
4. Rugosidad / Lisuta.

5. Btillo / Opacidad.

6. Heterogeneidad de un conjunto de sonidos o acciones.

Como ejemplo de aplicacion de este enfoque en la musica electroacustica presenta un
breve comentario sobre la organizacion general y un analisis grafico de su obra Mu-
tacion 1II, en el que se centra en la evolucién de los dos aspectos mencionados:
Tensién y Direccionalidad. Noétese especialmente que su concepcion, si bien con-
gruente con las de Meyer y Roy, tiene también importantes puntos de contacto con la
de Lerdahl. Esto ultimo en lo que hace a las cualidades que posibilitan que determi-
nados sonidos puedan ser percibidos como mas ‘tensos’ o no (disonantes o conso-
nantes, en la terminologifa de Lerdahl): Brillo espectral, Rugosidad, Envolvente
(aunque aqui hay diferencias de valoracién) y cualidad espectral. Otros puntos de
contacto surgen con la concepcién de Stockhausen. En primer lugar, Krépfl men-
ciona la conceptualizacion de ‘Momentos’ (Stockhausen, 1971), en la que existe la
posibilidad de pensar una secciéon de una obra como proceso 0 como estado en relacion
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con la direccionalidad o ausencia de esta, respectivamente. En segundo lugar los
esquemas de variaciones de Tension y de Direccionalidad no se presentan en térmi-
nos de ‘creacién-resolucién’ de tensiéon (tal como se plantean en Meyer y Roy) sino
como distintos grados de estas en una evolucién continua (tal como Stockhausen
presenta su analisis del Cuarteto Op. 28 de Anton Webern).

Dentro del marco de su ambicioso proyecto de Sonologia Aural (Aural Sonology),
Lasse Thoresen (Thoresen, 2020), declara, respecto de su trabajo que esta reunido en
el libro Emergent Musical Forms: Aural Explorations (Thotresen, 2015):

“El proyecto ofrece un gran numero de conceptos y signos analiticos nove-
dosos. Algunos de ellos, agrupados bajo la orientacién de la espectromorfo-
logia, permiten la transcripcién de cualidades del sonido basada en el pionero
trabajo de Pierre Schaeffer. Otros ofrecen un nimero de entradas al estudio
de las estructuras de construccién de formas: campos de tiempo, estratos,
formas dinamicas y transformaciones de las estructuras de construccién de
formas. Un objetivo importante del proyecto ha sido crear un método y ter-
minologia generales que posibiliten analizar musica en muchos estilos e
idiomas dentro con los mismos términos”. (Thoresen, 2020, pagina Web,
traduccion del autor de este articulo, véanse ademas Schaeffer, 1966 y Sma-
lley, 1997).

Thoresen (Thoresen, 2020), dedica una parte substancial a las que denomina Formas
Dindmicas, cuyo analisis, segin €l, ofrece herramientas para describir la arquitectura de
la direccionalidad y la energfa. Se comentaran brevemente las particularidades de este
analisis, ya que tiene multiples relaciones con los enfoques que se han tratado hasta
ahora. El andlisis de las formas dinamicas se divide en tres categorfas: 1) Orientacion
temporal; 2) Logro de objetivo y 3) Funciones Acentuales.

1. Orientacién temporal. Se desglosa en cuatro sub-categorias: Orientada sobre la
presencia (tendencia estable o no, sin remision al futuro ni al pasado), Orientada
hacia adelante (tendencia al incremento, otientada hacia el futuro), Orientada ha-
cia atras (tendencia a la disminucion, orientada hacia el pasado) y Neutra (Ten-
dencia vaga o indefinida). A su vez, cada una de estas funciones puede aparecer
con un grado débil, promedio o fuerte.

2. Logro de objetivo. Se desglosa en cuatro sub categorfas: Logro de objetivo, Logro
atenuado de objetivo, Logro de objetivo pospuesto y Evasioén de logro (completa
o parcial).

3. TFunciones Acentuales. Se desglosa en siete sub categorfas: Acento general, Mar-
caci6én de objetivo, Marcacion de limite entre dos campos de tiempo, Marcacién
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de comienzo de un campo de tiempo, Marcacién de final de un campo de tiempo,
Refuerzo de un acento previo y Advertencia sobre un evento futuro.

Para cada una de las categorfas y sub-categorias fueron disefiados simbolos y se ofre-
cen como ejemplo dos analisis de tipo grafico coordinados con la musica que se
analiza. El primero de ellos es de la exposicion del primer movimiento de la Sinfonfa
N°8 de Anton Bruckner. El segundo es de la obra Pajaros Exéticos (Oiseans: ex-
otigues), para Piano solista y grupo instrumental, de Olivier Messiaen.

Un examen de las categorfas de Formas Dindmicas y de los Analisis de obras permite,
ademids, inferir cuales son los pardmetros u organizaciones del sonido que se toman
en cuenta. En el andlisis de Bruckner, resulta ostensible que la base principal son los
disefios melédicos, rimicos y armonicos, y que aspectos de la organizacién que son
considerados secundarios por Meyer, como la densidad polifénica, la evolucién en
registro y la dinimica son, en general, congruentes con la estructura de los paramet-
ros primarios como es de esperarse en la musica del romanticismo tardio. En este
analisis se pueden observar, ademds, dos procesos de tensién-resolucién en niveles
formales organizados de manera jerarquica (el de mas alto nivel engloba a varios de
mas bajo nivel que son congruentes con éste). En el analisis de la obra de Messiaen,
en ausencia de la organizacién tonal y de los patrones ritmicos de la musica de la
practica comun, el disefio melddico, la regularidad/itregularidad de las secuencias de
duraciones, la organizacion de registro, la densidad cronométrica y la densidad
polifénica son los parametros u organizaciones que sostienen el analisis dindmico. Si
bien la mayor parte del andlisis se basa en secuencias de sonidos, determinados pun-
tos de la obra en los que sonidos largos con dinamica y brillo creciente constituyen
per se un gesto musical proveen la base para comprobar la ‘fuerza implicativa’ (esta
expresion es del autor de este articulo) de tales organizaciones. La unidad formal que
se desarrolla entre aproximadamente 4:10 y 4:48, en la que dos ¢rescendos de sonidos
tremolados de Taw-Tam son, parcialmente primero, y luego definitivamente resueltos
por sucesiones de sonidos a cargo de instrumentos de viento es un buen ejemplo de
lo antedicho.

Tanto en la categorfa de Orientacién Temporal (direccionalidad, remisién a eventos
anteriores o futuros) como en la de Logro de Objetivos se encuentran coincidencias
con la teorfa implicativa de Meyer y sus proyecciones a la musica electroacustica por
parte de Roy. Respecto de los enfoques de Stockhausen y Kropfl, hay coincidencias
con los pardametros y/o otganizaciones del sonido tomadas como base, pero estos no
proponen esquemas de tensién-resolucion, sino de tension y direccionalidad varia-

bles.
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Aplicacion del analisis implicativo en musica para medios mixtos

Finalmente se expondra un analisis basado en el enfoque de la implicacién y realizado
pot el autor de este articulo de la primera seccién de los Synchronisms N°6 (1970), para
piano y sonidos electrénicos de Mario Davidovsky. El propésito es presentar un
ejemplo de interaccion de caracteristicas de sonidos individuales y combinaciones de
sonidos en el marco de la teorfa implicativa aplicada al analisis de musica mixta fuera
de la practica comun. FEl fragmento a ser analizado abarca desde el comienzo de la
obra hasta el compas 19, las tres primeras paginas de la partitura original (Davidov-
sky, 1970). Se presenta en las imagenes 3 y 4 una transcripcion de la partitura y su
analisis basado principalmente en la metodologfa de Stephane Roy que se ha tratado.
La simbologfa que se usa difiere ligeramente de la utilizada por este, solo por razones
practicas. Los cuatro simbolos usados para delimitar y caracterizar las unidades for-
males son los que se muestran en la Imagen 1, junto con su explicacion.

| Unidad sin implicacién (neutra) |

I Implicacién sin resolucién

Resolucion de implicacién/es anterior/es |

Proceso implicativo con resolucién

Imagen 1. Simbologia usada en el analisis implicativo

En la opinién del autor de este andlisis, el fragmento considerado desarrolla un pro-
ceso implicativo que crea tensién creciente a través de distintos factores y que es
resuelto de una manera evidente, pero no simple, al final. El primero de los factores
es el juego de tensién/ distension en las envolventes dinamicas de los sonidos y el
segundo es el ascenso gradual y no-monétono en registro de sonidos cuyas repeticio-
nes se van intensificando. A lo largo de este proceso se intercalan procesos secunda-
rios que producen resoluciones provisorias y dilaciones del principal, agregando va-
riedad e interés al flujo musical. Estos dltimos no se explicaran en detalle y se espera
que sean evidentes para quien se familiarice con la obra y examine el analisis que se
presenta.

Se distinguen tres niveles formales jerarquicos: el de mas alto nivel, designado como
1, abarca todo el fragmento analizado, constituye el proceso implicativo principal y se
extiende desde el comienzo, hasta el compas 19. El segundo nivel formal tiene tres
unidades, designadas como 1.1, 1.2 y 1.3 respectivamente. El tercer nivel formal tiene
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varias unidades que subdividen a las del nivel formal anterior: 1.1.1, 1.1.2, 1.1.3 y
1.1.4 para la unidad 1.1; 1.2.1 y 1.2.2 para la unidad 1.2 y, finalmente 1.3.1, 1.3.2 y
1.3.3 para la unidad 1.3. Podrian establecerse unidades de un nivel mas bajo subdivi-
diendo estas ultimas, pero en lo interno de ellas se encuentran los procesos implicati-
vos que se espera hacer evidente en el desarrollo. El esquema completo de las unida-
des formales sin la partitura se muestra en la Imagen 5 para mayor claridad.

El juego de tension distension a través de la envolvente dindmica de los sonidos
resulta evidente al comienzo: la extincion del Sols inicial del piano es tomada por la
electrénica con el mismo sonido y una envolvente en reversa (creciente) que crea una
tensioén sin resolver, dado que las repeticiones del mismo con sonidos impulsivos
(tanto como para un Mis que le sigue en el compas 2) no producen la distension
creada. Una segunda aparicion del mismo recurso con algunas variantes ocurre en los
compases 0-7 con la nota Laby, cuya extincién es retomada otra vez por la electrénica
en el compas 6 con una envolvente creciente. Esta vez, existe, al final de la nota de la
electrénica un pequefio decrecimiento (de aproximadamente 0.25 segundos) que
podria considerarse una realizacién parcial o provisional. Otra presentacién del mis-
mo juego, pero en reversa, ocurre en los compases 10-12. Alli, un sonido percusivo
de la electroacustica enmascara el comienzo de un sonido ruidoso de banda ancha
con envolvente creciente que se corta bruscamente con la entrada del piano en el
compias 12 (acorde Rey, Laby, Sibs, Mis, Fas, Sis tocado pp). A pesar de que aqui se
presenta un esquema creciente (electroacustica) y decreciente (piano) en las en-
volventes dinamicas, tampoco se puede considerar que la tensién creada por las en-
volventes crecientes de la electroacustica se resuelven en el mismo medio. Mas aun,
sobre el mismo Sis del piano ocurre un juego de envolvente creciente de la electro-
acustica en los compases 14-15 que renueva la tension. Finalmente, en los compases
16-17 se reitera el juego de ataque del piano, prolongacién de resonancia con en-
volvente creciente sobre la nota Res, este juego resulta intensificado con la aparicién
de otro sonido de envolvente creciente centrado sobre la nota Sis (que fué enfatizada
antes). La resolucién de todo este proceso se encuentra en el compas 18, en el que
aparece una larga envolvente decreciente en la electroacistica sobre el mismo sonido
que fué prolongado con una envolvente creciente. En la partitura original, tanto
como en la version esquematica que se presenta existe una simplificacion en la nota-
cién de la electroacustica. Un analisis mas detallado de la forma de onda y la dis-
tribuciéon de la energfa en los dos canales de audio revela que el decrecimiento de
intensidad se presenta de una forma mds compleja: el sonido que prolonga el Res del
piano en el compas 16 comienza en el canal izquierdo y su decrecimiento pasa al
canal derecho, mientras que otro bien centrado sobre la nota Re aparece enmas-
carado por un ataque ffjf del piano y se mantiene en el canal derecho para luego de-
crecer en el compas siguiente.

Si se examina ahora la evolucién en registro y las repeticiones (efectivas, es decir, no
las prolongaciones) de las notas que forman parte del proceso antes descripto, se
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comprueba que, por una parte, realizan un ascenso no-monétomo (Sols — Laby — Sis
— Reg). Este ascenso gradual, marcado por repeticiones que se van haciendo cada vez
mas cercanas y frecuentes, también produce tensién creciente que es resuelta inmedi-
atamente después de que el proceso de envolventes que se describi6 es resuelto en el
compis 18: en el compas 19 aparece en el piano solo una lenta secuencia descendente
Sibg — Mibs — Sis — Dos a modo de resolucion de la parte ‘melddica’ del proceso.
Notese la presencia del Sis en esta secuencia, ya que es la nota que antecede al Res que
es la mas alta del proceso (los Fagy Dog tienen una importancia secundaria y no son
repetidos). Asimismo, si bien el analisis de la compleja y magistral estructura intervali-
ca no se ha tratado en detalle, debe sefialarse que la resolucién ‘melédica’ del compas
19 presenta en reversa las mismas notas que aparecen en secuencia ascendente en el
compis 5 creando un proceso implicativo de mas bajo nivel: Doy, Siy, Mib y Siba.

Se ha explicado como las dos organizaciones descriptas (Envolventes y Evolucion de
Registro) generan tension creciente que es resuelta de forma no-sincrénica (primero
la envolvente, luego el disefio de alturas). Un tercer factor lo constituyen, como ya se
menciond, las repeticiones de notas, en las que se registran repeticiones subsidiarias
(menos importantes) y las que se realizan sobre las notas principales. Las repeticiones
sobre estas ultimas se van haciendo mads frecuentes y a intervalos cada vez mis
pequefios a lo largo del proceso, y la tensiéon que crean no se resuelve. Es mas, se
intensifica con la aparicién en el compas 18 de 5 repeticiones (superpuestas a una
gran acciacattnra con notas graves del piano) del Reg, que es la nota mas importante del
proceso descripto. Esta falta de convergencia le confiere mayor variedad al fragmento
que se ha analizado. Otro factor a ser tenido en cuenta es que los sonidos de la elec-
troacustica que prolongan de forma creciente a los sonidos del piano tienen también
una complejidad espectral creciente (mayor ancho de banda) a lo largo del proceso, y
simplificada (solo unos pocos armoénicos en el Reg final decreciente).

Se presenta en la Imagen 2, a modo de resumen, un esquema muy general de la evo-
lucién de las notas, con las envolventes dinamicas que marcan el proceso y lineas que
marcan la evolucién gradual de registro. Las notas con cabeza pequefia indican repet-
iciones de poca importancia que no son prolongadas por la electroacustica.

Imagen 2. Resumen esquemitico del proceso implicativo de mas alto nivel y su resolucién
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Imagen 3. Analisis implicativo de la primera parte de los Synchronisms N°6 de Mario Davido-
vsky. Primera parte

Conclusiones

Se considera demostrado a través del analisis de bibliografia de diversos autores, a
través del examen de sus conceptualizaciones tedricas y de los analisis de obras que
han realizado y a través de un breve analisis musical propio, que determinados con-
ceptos tedricos y metodologia que provienen del analisis implicativo y sus exten-
siones se pueden aplicar de forma efectiva en la musica fuera de la practica comun,
incluyendo a la electroacustica. A modo de recapitulacion, se destacan las siguientes
conclusiones:

1. En términos generales, todos los autores coinciden en un supuesto teérico que se

puede formular de la siguiente manera: ‘Una parte significativa de la musica occi-
dental basa su desatrollo en juegos de tensién-distensién y/o otientacién hacia un
fin o meta o falta de esta orientacién y/o movimiento o detencién en base a la
organizacion de distintos parametros del sonido y sus combinaciones’. Si se acep-
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ta este supuesto, el objetivo del andlisis implicativo es revelar como ese juego de
tensiones-distensiones es llevado a cabo y qué tiene de particular la obra analizada
al respecto (en términos de Leonard Meyer lo ‘idiosincratico’ de la obra que el
analisis ctitico revela).

2. En coincidencia con Roy (Roy, 2003), se puede afirmar que, en la musica fuera de
la practica comun, el juego de implicacion-resolucion debe ser descubierto de
forma contextual. Es decir, es en la obra misma donde deben -si es pertinente-
hallarse los pardmetros y/o otganizaciones en las que se basa el juego de implica-
cién-resolucion y también los limites y rangos de estos que resulten efectivos.

3. A pesar de lo establecido en el punto anterior, los trabajos de los autores que se
han tratado coinciden en que ciertos parametros del sonido y sus organizaciones
son usados pata producit tensién/expectativa y resolucién en las obras musicales.
Estos son:

3.1. En los sonidos individuales:

- Envolvente dindmica creciente/decreciente.

- Brillo espectral creciente/decteciente.

- Rugosidad / lisura de la cualidad de supetficie.

- Cambios de cualidad espectral (Ruido-Inarmonicidad-Armonicidad).
3.2. En las secuencias de sonidos o eventos sonoros:

- Disefio de alturas creciente/decreciente.

- Densidad cronométrica creciente/decreciente.

- Densidad polifénica creciente/decteciente.

- Ocupacién de registro amplia-reducida.

- Irregularidad / Regularidad de la organizacién de duraciones.

- Heterogeneidad / Homogeneidad de los sonidos o eventos sonotos.

4. Sibien en el andlisis del fragmento musical de Davidovsky que se ha presentado y
en los andlisis de Roy (Roy, 2003), y Thoresen (Thoresen, 2020), se evidencia una
estructura formal jerarquica muy clara y consistente con el analisis implicativo, no
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se considera que esta necesariamente deba estar presente para realizar un analisis
implicativo que sea valido y util.

5. No se pretende en este articulo demostrar que el analisis implicativo es aplicable a
toda la musica fuera de la practica comun, por el contrario, en coincidencia con lo
que se menciona en el punto 2, es en la obra misma donde se debe buscar la per-
tinencia de este tipo de analisis.

Se ha evitado deliberadamente en este articulo todo tratamiento sobre la cualidad
espacial del sonido, dado que sera objeto de un tratamiento detallado en el siguiente.
A modo de final y prospectiva a futuro, se puede afirmar que la cualidad espacial del
sonido se puede organizar de forma jerarquica y de manera tal de que interactie de
forma efectiva —convergente o divergente— con los demas parametros del sonido
en la produccién de implicaciones.
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Imagen 4. Analisis implicativo de la primera parte de los Synchronisms N°6 de Mario Davido-
vsky. Segunda parte.
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Imagen 5. Esquema del Analisis implicativo de la primera parte de los Synchronisms N°6 de
Mario Davidovsky.
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